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UMETNOST KOT INTUITIVNA PRAKSA 
V prvem delu s pomočjo teoretičnih virov raziskujem, kaj je intuicija, kako do nje in kakšno 
vlogo ima pri ustvarjanju raznih umetnikov skozi zgodovino. Ta časovni stroj začnem pri 
pionirjih abstraktne umetnosti, pa vse do danes. Teoretični del navežem na praktično delo, 
da s teorijo podprem in čim bolj razumem lasten proces dela. Zanima me proces mišljenja, 
prehod iz zavednega v nezavedno, do kod ima pri umetniškem udejstvovanju vlogo razum in 
kakšen pomen ima v umetnosti intuicija. Razmišljam tudi o duhovnosti, kako se odraža v 








ART AS AN INTUITIVE PRACTISE 
In the first, theoretical part, I will explore the numerous interpretations of the term 
»intuition«; how to access its source, and what role it has played in the works of various 
artists throughout history. I will start this journey through time with the pioneers of abstract 
art, finishing with the present day. The before mentioned theoretical part is related to my 
practical work, and in order to understand my own process of practise, I will reflect on the 
theoretical plattform it has given me. I am interested in: the process of thinking; the 
transition from conscious to unconscious; how reason plays a role in the creative act, and 
what significance intuition plays in art. I will also be considering spirituality; how it is 
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Kako nas pri ustvarjanju lahko vodi prav naša intuicija, in kakšna je definicija tega 
neotipljivega pojma, če ga je sploh moč definirati? V tej nalogi me zanima ravno to, umik v 
notranjost, in s tem zaupanje vase, kar intuicija pravzaprav je. Zanima me, od kod prihaja in 
kako jo lahko prebudimo v sebi. Osredotočila se bom na intuicijo kot pripomoček pri 
umetniškem ustvarjanju, intuicijo gledalca, ki je soočen z umetniškim delom pa bom pustila 
ob strani. Raziskovanje in razmišljanje o intuiciji mi je izhodišče za proces pri lastnem 
umetniškem udejstvovanju. 
Te teme sem se lotila zato, da bi pri sebi okrepila kreativnost, da bi se ponotranjila in iskala 
odgovore na vprašanja, ki so me do sedaj pri ustvarjalnosti še vedno ovirala. Pisanje 
usmerjam tako, da bo meni kot vodnik pri ustvarjanju, morda pa pride prav še komu 
drugemu, ki mu bo pod roke prišla ta naloga. Nenehno se spotikam ob ovire, ki so plod 
mojega uma, zato upam, da se mi bo z raziskovanjem manj racionalnih procesov uspelo 
prepustiti toku intuicije. Ko razmišljam o svojem slikarstvu, se največkrat ujamem v  iskanje 
idej, ki jih nato največkrat zavržem kot nepomembne ali ne dovolj dobre, kar seveda zavira 
mojo ustvarjalnost. Zato upam, da bo magistrska naloga tako meni kot kakšnemu bralcu v 
vzpodbudo k večji kreativnosti, ki se včasih izgubi v svetu idej, ko se zdi, da je toliko 
možnosti, ki jih svet ponuja, hkrati pa je že veliko stvari zasedenih. Če se poskušamo 
orientirati po zunanjem svetu, bomo v tej zmedi težko našli sami sebe. 
Na umetniški akademiji sem se soočala z ovirami, ki so bile splet mojih misli. Hotela sem 
pobegniti, a na koncu sem bila prisiljena, da se z njimi soočim. Za nekaj časa se mi je uspelo 
skriti, ko sem se poleg študija ukvarjala tudi z glasbo, toda moj um je bil še vedno globoko 
zaseden s problemom, kaj je to slikarstvo, zakaj sem tu, zakaj to počnem. Moj spor s 
slikarstvom je dosegel vrh s pisanjem magisterija. Najboljši način, kako se soočiti s težavami 
je, da greš skoznje, ne glede na to, kako težko in nemogoče se zdi. Študijska pot zame ni bila 
lahka, saj je pomenila veliko samorefleksije in poglabljanja vase. Svoboda izražanja je nekaj, k 
čemur stremimo vsi, ko pa nam je dana ta mogočna prostranost svobode, smo se primorani 
nekam usmeriti in si postaviti omejitve. Rešitev problema namreč dosežemo samo, če si 
problem primerno zastavimo. Umetniška akademija nam nudi to soočenje, da si za svoje 
življenje odgovoren sam, okoliščine oziroma profesorji so tam toliko, da so ti v pomoč takrat, 
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ko že veš, kaj boš počel. To pa za mladega umetnika ni tako preprosta naloga. Intuicija je 
tisto vodilo, pri katerem si sam svoj vodnik, ker navsezadnje lahko samo sam z Božjo Milostjo 
ali podporo svojega notranjega Jaza prideš do odgovorov najglobljih vprašanj.  
Moj glavni interes je iskanje lastne notranjosti, oziroma najti ravnovesje med prizemljenim 
materialnim svetom ter svetu duhovnosti. Zame so slike kot sanje. Skoraj materialne, pa še 
zmeraj abstraktne. Bolj ko skušajo biti otipljive in podobne videzu materije, poustvariti 
vizualno izkušnjo, ki jo dobimo v prostoru, več je vitalnega naboja, ki je še zmeraj bližje 
fizičnemu kot duhovnemu. Takšno upodabljanje me utesnjuje in s prenosom na podlago 
izgubi svežino, tako kot se tudi sanje razblinijo, če jih skušam sanjati še naprej v budnem 
stanju. Želim, da se energija določenega občutja ne izgubi s prenosom v podobo, ki jo je v 
podobo modificiral moj um.  
S slikanjem bi rada imela dostop ravno do informacij oziroma občutij, ki jih z umom ni 
mogoče doseči oziroma razložiti. Na ta način bi vzpostavila dialog z nevidnim svetom in tako 
rekoč dovolila, da se slika »ustvari sama«.  
Da bi raziskovanje primerno poglobila, bi seveda potrebovala veliko prakse in več let, zato 






1 Teoretični del: UMETNOST KOT INTUITIVNA PRAKSA  
1.1 INTUICIJA 
"V ozadju čustev, globoko v bitju, v zavesti, ki je nekje blizu nivoja srca, obstaja nekakšna 
slutnja, nekakšna zmožnost predvidevanja, vendar ne v obliki idej: prej v obliki občutkov, 
skoraj zaznavanje občutkov. Na primer, ko se nekdo odloči, da bo nekaj storil, obstaja včasih 
neka vrsta nelagodja ali notranjega zavračanja, in običajno, če oseba prisluhne temu 
globljemu namigu, spozna, da je bilo to upravičeno."1 
Če bi želeli razumeti intuicijo, bi jo morali skrčiti na raven razuma, vendar pa je v tem 
primeru um obsojen na neuspeh; višjega namreč ni mogoče skrčiti na nižje. Um jo lahko 
zazna, ne more pa je pojasniti. Intuicija je nekaj, kar izvira iz točke, ki se je um ne zaveda, in 
presega um. Predstavlja torej raven dogajanja, ki je drugačno kot tisto, ki smo ga vajeni na 
zavedni ravni.  
»V osrčju nezavednega je instinkt. V osrčju zavednega je um. V osrčju nadzavesti je 
intuicija.«2 
Poglejmo najprej, kako je interpretirana sama beseda v slovarju slovenskega jezika: 
»intuícija  -e ž (í) neposredno dojemanje, zaznavanje bistva česa, neodvisno od razumskega 
razčlenjevanja, navdih: predati, prepustiti se intuiciji; delati, ustvarjati po intuiciji, z intuicijo; 
obdarjen z intuicijo; ekspr. delo je sad gole intuicije // intuitivnost: imeti intuicijo; razprava 
priča o veliki avtorjevi intuiciji…«3 
Oxfordski slovar pa besedo intuicija razloži kot »sposobnost razumeti nekaj instinktivno, brez 
potrebe po zavestnemu umovanju.«4 
Po raziskavah sodeč je intuicija funkcija desne možganske polovice. Intuicija deluje na 
čustveni, mentalni in duhovni ravni in tako  vpliva na naše občutke, pa tudi na ustvarjalnost. 
                                                     
1
 THE MOTHER, Questions and Answers 1957–1958, 23rd July 1958, Pondicherry 2004, str. 357. 
2
 OSHO, Intuicija; védenje onkraj logičnega mišljenja - vpogledi v nov način življenja, Brežice 2017, str. 39. 
3
 Intuicija, Slovar slovenskega knjižnega jezika, Ljubljana: ZRC SAZU, dostopno na <http://bos.zrc-
sazu.si/cgi/a03.exe?name=sskj_testa&expression=intuicija&hs=1> (10. 7. 2018). 
4
 Intuition, Oxford Living Dictionaries, dostopno na <https://en.oxforddictionaries.com/definition/intuition> 
(10. 7. 2018). 
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Gre za celovit fenomen človeške psihe, in presega parapsihološko doživetje. Mnenja o naravi 
intuicije so deljena, nekateri pri opredelitvi intuicije poudarjajo njeno duhovno razsežnost, 
medtem ko drugi takšnim razlagam nasprotujejo. 
Intuicija pa ni zgolj zaznava, vodi lahko tudi ustvarjalne procese in je vir navdiha, inspiracije. 
Izvor intuicije lahko vodi tudi intelekt, če delujemo v skladu z notranjo pozornostjo.  
Osho5 intuicijo imenuje kot notranji vodnik, ki pride v ospredje šele v trenutku, ko se um 
umakne. Le tako lahko dobimo namige iz notranjosti. Da pa lahko na dan privre rešitev, je 
pomembno, da intelekt najprej izkoristi vse možnosti. Najprej mora opraviti svojo vlogo do 
te mere, da se izčrpa, sicer misli delujejo še naprej in umik uma ni mogoč. Za takšno izkustvo 
se moramo prepustiti notranjemu vodniku. S tem vodnikom se rodi vsak, vendar pa je 
njegovo delovanje lahko omejeno. Njegovo delovanje je mogoče okrepiti z vajo. Osho piše, 
da bomo na začetku pogosto zmedeni pri razlikovanju, kaj prihaja s površja uma in kaj ima 
izvor v intuiciji; toda z vztrajnim prizadevanjem bomo kmalu spoznali razliko. Pravi, da 
intuicijo lahko začutimo kot silo, ki se dviguje od popka navzgor. Pri umskem mišljenju se to 
dogaja le na površini, v glavi, potem pa se spusti, medtem ko se pri intuitivnem občutenju 
proces dogaja ravno obratno, notranji vodnik se dviguje proti umu. Ker intelekt terja čas, 
mora ta intuitivni vzgib takoj prepričati um, da ne izgubimo priložnosti. Podaja primer 
japonskih mojstrov zena, ki kot meditacijsko tehniko prakticirajo mečevanje. Ko se dva 
takšna mojstra bojujeta z mečema, ne more priti do konca boja. Nobeden od njiju ne more 
zmagati ali pa biti poražen, ker nihče od njiju ne razmišlja. Meča nista le v njunih rokah, pač 
pa tudi v rokah njunih notranjih vodnikov. Da ne bi kateri od njiju končal usodno ali bil 
ranjen, nimata niti časa za razmišljanje. Na ta način se lahko boj nemoteno nadaljuje. 
Osho uvrsti intuicijo na najvišjo raven, ki je raven zavesti. Različne ravni, ki jim sam pravi klini 
lestvice, razdeli na tri dele: prvi je instinkt; drugi je um; tretji, najvišji pa je intuicija. 
V nekaj virih sem zasledila, da nekateri instinkt in intuicijo, oziroma vse, kar ne moremo 
doseči zavestno, mečejo v isti koš. Osho pojasnjuje, da je instinkt ali nagon živalski del 
nezavednega, ki je nižji od intuicije. Instinkt nas ne naredi človeške, temveč nas ohranja na 
živalski ravni. Nezavedni del uma, katerega del je tudi instinkt, je kar desetkrat obsežnejši od 
zavednega, katerega del je razum. Zavedno je kot vrh ledene gore. O svojem nezavednem 
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umu ne vemo ničesar. Le-ta je vedno tiho, globoko v temi. Instinkt nas sili tudi v stvari, ki so 
proti naši volji. Naloga uma je iskati pot, kadar želimo kaj narediti, in tudi takrat, kadar se 
želimo čemu izogniti ali če česa nočemo storiti. 
Tako intuicija, kot nagon, sta od nas neodvisna. Nagon je vezan na naše telesno izkustvo, 
intuicija pa je del naše zavesti. Nagon je del nezavedne narave, intuicija pa je v rokah 
nadzavestnega in je v določenih pogledih popolno nasprotje nagonu. Zadovoljitev nagona je 
vedno odvisna od nečesa drugega, intuicija pa nas vodi samo k nam. Je neodvisna in »nima 
potrebe po drugem; od tod njena lepota, svoboda in neodvisnost.«6  
Osho svoje misli povzema, da »z umom skušamo spoznati neznano, intuicija pa je dogajanje 
tistega, česar ni moč spoznati.« V to, česar ni moč spoznati, se da prodreti, ne da pa se tega 
pojasniti.7  
Sposobnost intuitivne percepcije torej ni dana le določenim posameznikom, temveč jo 
imamo prav vsi. Nekateri so receptivni malo bolj, drugi manj, seveda pa jo je možno tudi 
razvijati. Večino časa sledimo glasu intuicije nezavedno, včasih pa mu celó ne sledimo. 
Intuitivno življenje je zavestno občuteno življenje. Ker izvira iz same skrivnosti življenja, je 
pogosto ne opazimo in ne prepoznamo, velikokrat je celo očrnjena in jo odklanjamo kot 
nekaj popolnoma neopisljivega, čemur ne moremo zaupati.8  
Mnogo ljudi, zlasti znanstveniki in filozofi, so do besede intuicije sumničavi, se jim zdi skoraj 
umazana beseda. Uporablja se na raznovrstne načine in v toliko kontekstih, da si lahko 
drznemo reči, da skoraj nima nobenega enotnega pomena. Raznolikost konkretno različne 
rabe besede je nesporna. Kot smo že večkrat poudarili, je intuicija vedenje brez 
diskurzivnega razmišljanja ali racionalizacije. Gre za subjektivno prepričanje o resnici: 'Ne 
morem vam povedati, zakaj, toda čutim v kosteh'. Srce ima svoje intuitivne razloge: 'Čutim, 
da so stvari takšne'. Intuicija je drugi vid ali predhodno znanje. To je zelo naglo sklepanje, ki 
se ga morda ne zavedamo. Intuicijo uporabljamo na različnih področjih, imamo 
matematično, moralno, duhovno, estetsko, politično intuicijo ali intuicijo o ljudeh.9  
                                                     
6
 Prav tam, str. 41. 
7
 Prav tam, str. 1. 
8
 povzeto po: James WANLESS, Kako prebudimo in poslušamo svojo intuicijo, Ljubljana 2008, str. 30. 
9
 Povzeto po: Louis ARNAUD Reid, Intuition and Art, Journal of Aesthetic Education, vol. 15, no. 3, JSTOR, 
University of Illinois Press, str. 27–38, dostopno na <www.jstor.org/stable/3332343> (30.7.2018). 
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V članku Intuition and Art, piše Louis Arnaud, je intuicija faktor vedenja česarkoli. Sicer pravi, 
da to, kar splošno imenujemo znanje, na primer - izumi matematike, znanosti, filozofije, 
zgodovine – ne moremo enačiti z intuicijo. Znanje oziroma vedenje v splošnem pomenu 
vključuje ugotovitve dejstev oziroma dokazov, ki so ugotovljene na bazi razuma, in jih ne 
moremo pripisovati intuiciji. Koncept védenja je torej veliko širši. Toda védenje ni mogoče 
brez prisotnosti intuicije na neki točki.10   
Po vzhodni jogijski filozofiji beseda intuicija označuje duhovno sposobnost, ki je nadvse 
pomembna pri odkrivanju Resničnosti v sebi. Osebek spozna resničnost predmeta, ko se 
odnos tistega, ki zaznava, poveže z zaznavanim, oziroma ko se subjekt z objektom zlije v 
enotno stanje zavesti.11 Po vzhodni filozofiji je torej intuicija izraz, ki naj bi označevala pot do 
razsvetljenja. Po tem duhovnem vzoru intuicije dodajam še ilustracijo človekove notranjosti. 
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 Prav tam, str. 27–38. 
11
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 Marijan TRŠAR, Vasilij Kandinski; slikar in teoretik, Ljubljana 1997, str. 158. 
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Vsakdanja intuicija, ki nam je bolj dostopna, pa ni tako globoka kot mistično oziroma 
transcendentalno izkustvo. Intuicija, o kateri nadaljujem, pisanje, je samo zametek tega 
globokega izkustva, ki se prikrade pritajeno in komaj opazno, od nas pa je odvisno, če imamo 
dovolj razvit 'posluh', da jo opazimo.  
V knjigi šesti čut Belleruth Naparstek opisuje svojo izkušnjo z intuicijo kot »razširitev meja 
naše osebe onkraj območja, ki ga omejuje naša koža, in pridobivanje informacij iz tega 
novega okolja.«13 Pravi, da »o njej govorimo takrat, kadar s svojim zaznavnim mehanizmom 
začutimo čustva, občutke, zaznave in občutja, ki pripadajo komu ali čemu drugemu..«14 
S tem citatom uvidimo, kako široko je polje kolektivne zavesti in da smo veliko več, kot le 
omejeni posamezniki.  
Takšne oblike izkustva pa se ločijo od nizov razumskih presoj, ki so vpletene v naše 
vsakodnevno življenje in delo ter se pojavljajo tako hitro, da se nam zdijo intuitivne. V tem 
primeru gre dejansko za sklepe, ki izhajajo iz izkušenj, skritih v našem spominu in gre za 
intuicijo, ki se dogaja s pomočjo naših običajnih zaznavnih mehanizmov. Naparstek na 
podlagi lastnih izkušenj opaža, da se kdaj pa kdaj pa »tako rekoč iz zraka, mimo naše zavesti 
ali logičnega sklepanja, pojavi popolnoma izdelana ideja, ki samostojno najde pot v naš 
razum ali usta, vsega spoštovanja vreden preblisk, ki izhaja iz neznanega, božansko 
navdihnjenega vira.«15  
Preden pa nadaljujem z naslednjim poglavjem, tukaj zaključujem s Steinerjevo mislijo:  
»Kdor smatra, da zrak, ki njegovo telo obdaja, ni del njega, tudi ne bi smel misliti, da so usta 
del njega, ampak bi namesto tega moral reči, da se njegovo telo začne v želodcu. To pomeni, 
da je nesmiselno, da sebe obravnavamo, kot da smo zaprti znotraj lastne kože.«16  
  
                                                     
13
 Belleruth NAPARSTEK: Šesti čut; razvoj intuicije in duhovnih sposobnosti, Ljubljana 1998, str. 37. 
14
 Prav tam, str. 37. 
15
 Prav tam, str. 42. 
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1.1.1 INTUICIJA IN RAZUM 
Treba se bo poglobiti v odnos med razumom in intuicijo ter v način, kako se med seboj 
razlikujeta. Največkrat se v iskanju odgovorov in rešitev podamo z umskim iskanjem, saj nam 
je to tudi najdosegljivejši način mišljenja, iskanja povezav, »toda po vzhodni filozofiji je 
razum zelo neučinkovito orodje védenja; ta filozofija pravi, da je pravo poznavanje možno 
samo z zlitjem človekovega uma ali zavesti s predmetom, ki ga želi spoznati.«17 Še posebej v 
umetnosti nas lahko preveč umsko analitično mišljenje kvečjemu omejuje, saj je ni mogoče 
celostno dojeti z umom ali razumom. Zlasti zato se mi zdi razvijanje intuicije na umetniškem 
področju toliko bolj pomembno.  
To metodo pol-zavestno izvajajo tisti z dobro razvitim intelektom, ki so se že navajeni 
ukvarjati z večjimi miselnimi formacijami. Zdi se, da odkrivajo rešitve med sanjanjem ali 
obdobji sprostitve. Med sanjami se rešitve pojavijo spontano, ker je subliminalna zavest 
prosta nadzora urejenega dnevnega uma, zmožna vibrirati z višjo intenzivnostjo in se 
samodejno vključi v Nadzavest. Podobno se v času sprostitve um brez slehernega mišljenja, 
pol-zavestno vklopi v višjo stopnjo zavesti in nenadoma najde pravo idejo za problem, s 
katerim se ukvarja. Zanimivo je, da je bil izraz "inkubacijski učinek" skovan za označevanje 
tega pojava. 
To metodo lahko opazimo v življenjih različnih znanstvenikov: 
Irski matematik, William Hamilton, je v obdobju sprostitve odkril kvaternion (kompleksno 
število op.prev.), potem ko se je trudil brez uspeha. Po tem, ko se je nekaj dni mučil z 
določenim problemom, mu je rešitev padla na pamet, ko se je sprehajal po mostu. Na tem 
mostu je vrezal formulo, da je ne bi pozabil. 
Veliki izumitelj Nikola Tesla v svoji biografiji Moji izumi opisuje vizije, ki so se v zgodnjem 
otroštvu pojavile pred njegovimi očmi. To so indikacije zelo razvitega intuitivnega uma: 
'Stalna mentalna napetost je razvila moje zmožnosti opazovanja in mi omogočila odkriti 
resnico velikega pomena. Opazil sem, da so se slike pojavile zmeraj pred dejanskimi vizijami 
prizorov, kar me je vselej vzpodbudilo poiskati prvotni impulz. Kmalu sem se na svoje 
presenečenje zavedel, da je vsako misel, ki sem jo zasnoval, predlagal zunanji vtis ... Ti 
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svetlobni pojavi se še vedno občasno prikažejo, ko me udari nova ideja, ki odpira priložnosti, 
vendar niso več tako intenzivne in navdušujoče.'  
Nemški matematik, Carl Gauss je konstrukcijo 17-kotnika odkril v sanjah, tik preden se je 
zbudil. V pismu je zapisal: 'Zjutraj tega dne, preden sem vstal, mi je uspelo videti povezavo 
...' Opazil je, da so se plodne zamisli pojavile zjutraj, tik preden se je zbudil.  
Geolog Louis Aggassiz je v sanjah odkril manjkajoče značilnosti fosilnih rib: 'Torej, proti jutru 
so se ribe pojavile v njegovih sanjah, sprva medlo, toda nazadnje s takšno jasnostjo, da ni 
imel več dvomov o njihovih zooloških značilnostih. Ko je še napol sanjal, je v popolni temi 
skiciral obrise na list papirja ob postelji.' 
Toda potrebna je previdnost. Vsaka hitra misel še ni znak intuicije. V predhodnem učinku 
meditacije nas lahko doleti lahkomiselnost, ki pospeši miselni tok. V takih okoliščinah se 
lahko zlahka ujamemo v past, če si začnemo domišljati, da je naš hitro misleči razum 
pravzaprav naša novo najdena intuicija, vendar pa to ni res. Potrebno je razlikovati zametke 
dejanske intuicije od naključnega toka misli. Posameznik mora uriti to sposobnost 
razlikovanja tako, da se osredotoči navznoter, na zavest, v točki nad glavo in potrpežljivo 
pričakuje vodstvo. Ko bitje, še posebej srce, dnevno in iz meseca v mesec zaplava v tišino, se 
iz notranjosti srca začne pojavljati najmanjši impulz intuicije, ki pravi: "naredi to ... ne to". To 
je glas naše duše ali psihičnega bitja (kot dušo imenuje Šri Aurobindo) - glas, ki ga je naš 
površinski ego potlačil. Sprva moramo poslušati ta glas previdno, kajti dokler niso želje srca 
popolnoma umirjene, se glas lahko prilagodi našim prevladujočim željam in impulzom, kar 
nas na koncu zavede. Šele po popolnem psihičnem preoblikovanju se tisto, kar se je začelo 
kot šibek glas, razvije v čisti glas Intuicije.18 
Po zagovoru Bergsona19, francoskega filozofa intuicije proti intelektu, imamo »dva skrajno 
različna načina poznavanja stvari.« Filozof razliko pojmov definira, »Prvi implicira, da se 
premikamo okoli objekta, drugi pa, da vanj vstopimo. Prvi je odvisen od stališča, na katerem 
se nahajamo, in od simbolov, s katerimi se izražamo. Drugi se ne zanaša na stališče niti na 
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kakršen simbol. Za prvo obliko védenja je mogoče reči, da se ustavi pri relativnem; drugi pa 
se, v primerih, kjer je to mogoče, dokoplje do Absoluta.«20 
Drugo od teh védenj, ki je intuitivno, pravi, da je »vrsta intelektualnega sočutja, s katerim se 
postavimo v objekt in se uskladimo s tem, kar je v njem edinstveno in potemtakem 
neizrekljivo.«21 
Tako intuicijo kot intelekt smo razvili, ker sta uporabna, seveda, kadar nam služita pravilno. 
Intelekt v civiliziranem človeku včasih razvijemo do meje, ko posamezniku ne služi najbolje, 
lahko ga celo omejuje; na drugi strani imamo intuicijo, za katero se zdi, da se na splošno z 
razvojem civilizacije zmanjšuje. Bolj je prisotna pri otrocih kot pri odraslih, pri neizobraženih 
kot pri izobraženih. Tukaj lahko vstavim še misli Rudolfa Steinerja, ki pravi, da so včasih, 
preden so ljudje naravo razumeli v kopernikovem smislu, »imeli v svoji duši in duhu intimno 
izkustvo kozmosa, torej so imeli bolj razvit posluh za intuicijo.«22 Bergson trdi, da se intelekt 
lahko ukvarja le s stvarmi, ki spominjajo na nekaj,  kar je v preteklosti že bilo izkušeno, 
medtem ko ima intuicija moč zaznati edinstvenost in novost, ki pripada sedanjosti. Toda niti 
intelekt niti intuicija nas ne moreta preskrbeti z novimi informacijami. Ko so podatki na 
kakršenkoli pomemben način novi, jih je intelekt veliko prej kot intuicija sposoben 
obravnavati.23 
Ločiti pa moramo tudi intelekt in inteligenco. Po Oshoju je intelekt nekaj izposojenega; je 
logičen, racionalen; inteligenca pa presega logičnost in je intuitivna. Intelektualni argumenti 
nas lahko pripeljejo le do določene točke, onkraj pa so potrebne slutnje. Inteligenca je 
intuitivna in nima ničesar opraviti z intelektom, intelekt in inteligenca pa sta si popolnoma 
nasprotna24  
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1.2 POGLEDI NA INTUICIJO SKOZI ZGODOVINO 
Tukaj strnjeno orišem zgodovino, kako se je pojem intuicije razlagal s strani filozofov in 
psihologov, ki jo povzemam po članku Guy Claxtona v besedilu The Anatomy of Intuition25. 
Intuicija je bila v Evropi priznana šele konec 17. stoletja, predstavljena kot skrivnostna in 
transcendentalna. Takrat koncept nezavednega spoznanja še ni bil v veljavi, in je bil edini vir 
idej, ki so se pojavile z auro resnice ali globine, bil Bog. 
Descartes sam, je s popolnim prepričanjem opisal mistično razlago intuicije: 
'Intuitivno izkustvo je razsvetljenje duše, s čimer ugledajo luč Boga stvari, ki bi jih našemu 
razumevanju Bog rad razkril z neposrednim vtisom božanske jasnosti, ki se tukaj ne šteje kot 
sredstvo, temveč zgolj kot sprejem žarkov božanstva'26 
V 19. stoletju je John Stuart Mill trdil, da so 'resnice pridobljene z intuicijo izvirne premise, iz 
katerih izhajajo vse druge resnice'. Intuicijo se razume kot vedenje, ki trdi da je resnično, 
toda ne more utemeljiti svoje trditve, razen če jo pripiše božanski identiteti,  in ta občutek 
intuicije kot nekaj »višjega« in skrivnostnega ostaja še do danes.  
Od Spinoze v 17. stoletju, Johna Stuarta Milla v 19. stoletju, pa do Bergsona in Junga v 20. 
stoletju, so nekateri vztrajali, da je intuicija način védenja, ki je privilegirano in skrivnostno. V 
20. stoletju sta bili prisotni dve različici dojemanja tega magičnega čuta. Prva je 
nadnaravnost in biti intuitiven mnogim pomeni biti občutljiv za predvidevanje, jasnovidnost, 
in prerokovanje, druga, sodobna različica magične intuicije, pa je zabrisan čustven vzgib, »čut 
v kosteh«, ki daje zaslugo nekritičnemu utemeljevanju.27  
Obstaja pa še tretje razumevanje intuicije, ki je bolj psihološke narave, in sicer kot 
prepoznavanje podzavestnih vzorcev. V tem primeru intuicija nima magičnih ali mističnih 
asociacij in se dopolnjuje z analitičnim mišljenjem.  
Kljub temu, da se zdi vse skupaj precej abstraktno in so se s tem nekoč ukvarjali v glavnem 
filozofi ter psihologi, pa je danes mogoče opazovati intuitivno mišljenje tudi s praktičnega 
                                                     
25
 Povzeto po: Terry ATKINSON in Guy CLAXTON, On the value of not always knowing what one is doing, 
Transtechnology Research, str. 32-33, dostopno na <http://www.trans-techresearch.net/wp-
content/uploads/2015/05/Humphries-compilation_1.pdf> (15. 8. 2018). 
26
 Prav tam, str. 32-33. 
27





znanstvenega vidika. V članku Intuicija in subliminalno v sodobni umetnosti28 piše Uršula 
Berlot Pompe o intuiciji iz nevroestetskega vidika. Z razvojem medicinskih tehnologij slikanja 
in preučevanja možganov je danes mogoče sistematično znanstveno empirično raziskovanje. 
To nam omogoča, da je kognitivne pojave kot so domišljija, intuicija, sanje, zavest, estetski 
odziv ipd., možno osvetliti na mikrobiološkem nivoju. Ti pojavi so bili do nedavnega 
obravnavani s strani humanističnih ved (filozofija, psihoanaliza in psihologija), danes pa se je 
preučevanju na bolj dokazljivi ravni pridružila nevroestetska znanost. To vejo znanosti so 
vzpodbudile sodobne nevroznanstvene raziskave možganskih odzivov med estetskim 
doživljanjem ali ustvarjanjem umetniškega dela. Nevroestetika je interdisciplinarna veda, ki   
»združuje empirično utemeljeno nevroznanost in tehnike snemanja možganov z raziskovanji 
estetike ter razlaga tradicionalna estetska vprašanja o pomenu intuicije in navdiha, o 
doživljanju lepote, empatije in sublimnega z uporabo empiričnih znanstvenih metodologij. 
Temeljna premisa nevroestetskih raziskav je prekinitev z dualizmi med duhovnim in 
telesnim…«29  
Obsežna raziskava nevroznanstvenikov z ameriške univerze Iowa je leta 1997 pokazala, da je 
intuicija pravzaprav empirična veščina, vgrajena v človekove fizične možgane. Nahajala naj bi 
se v središču za čustvovanje, v prefrontalnem režnju v sprednjih možganih, in jo občutimo 
kot neke vrste podzavesten 'občutek'. Ko so v udeležencih ta občutek vzpodbudili, in so  
udeleženci raziskave začeli temu notranjemu občutku zaupati, se v vrsti testiranj, ki so jih 
morali opraviti, niso nikoli niso zmotili v svoji presoji.30  
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1.3 INTUITIVNOST V UMETNOSTI 
Vir vseh znanj je Nadzavest; to je zbiralnik vse ustvarjalnosti - vir vseh izumov, slik, glasbenih 
kompozicij. V nasprotju s tem pa je vir vse nevednosti naša omejena zavest, ki se zaveda zgolj 
svoje identitete kot fizičnega telesa v fizičnem svetu. Vsak problem, s katerim se soočamo, je 
rezultat deformacije neke temeljne Resnice. Intuicijo, ki je potrebna za rešitev problema, 
lahko najdemo s premostitvijo te vrzeli med nevedostjo in znanjem, z vzpenjanjem in 
širjenjem svoje zavesti, tako da se lahko zavemo svojega večjega Jaza. Ko se dvignemo v to 
širšo zavest, se tudi sami okronamo z močjo intuicije.31 
V knjigi, Kako prebudimo intuicijo,32 piše James Wanless, da je intuicija moč ustvarjalnosti. 
Intuicija je vir neizčrpne domiselnosti, vsota in sinergija človekovega celotnega bitja – v eno 
združenega prebujenega srca, spodbujenega uma, aktiviranega telesa in duha. Zdi se, kot da 
si moramo za ustvarjalnost 'prizadevati', vendar pa je vse, kar moramo storiti, sledenje 
oglašujočemu se notranjemu impulzu.  Tako kot nadarjenost tudi ustvarjalnost pogosto 
razumemo napačno: ne gre za veščine; gre za pogum – pogum zaupati navdihu in mu slediti, 
dokler nas ne zlomijo konvencionalne norme. 
V umetnosti je potrebna intuicija tako za dojemanje umetniških del, še posebej pomembno 
pa je za umetnika, da je odprt za intuitivna védenja. Če govorim najprej iz perspektive 
gledalca, lahko ta zgolj s svežino estetske intuicije spozna obliko in vsebino, ki sta v 
umetnosti združena v nevidno celoto. Oblike in vsebine, ki sta zaznani estetsko, ne moremo 
dojemati posebej kot oblike ali barve, niti ne moremo ločeno dojemati vsebine, ki jo v 
reprezentativni umetnosti razlagamo, najsi gre za slikarsko podobo, temo pesmi ali kip, še 
težje pa senzibilno opišemo vsebino čiste glasbe. Ne moremo zaobjeti umetniške forme ali 
vsebine same po sebi. Koncepti so do neke točke všteti v naše estetsko dojemanje, vendar so 
preobraženi z našim estetskim gledanjem, poslušanjem, branjem.33  
V tem spisu pa se ne bom ukvarjala s percepcijo gledalca. Bolj me namreč zanima to, kako se 
lahko sama kot umetnica naslonim na intuicijo med procesom ustvarjanja. 
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Louis Arnaud v spisu Intuition and Art34 piše, da se estetski pomen z ustvarjanjem gradi 
preko dialoga med umetnikom in njegovim medijem. Umetniki se zelo razlikujejo. Pri 
nekaterih prevladuje intuitiven dejavnik v takšni skrajnosti, da je umetnikovo delo skoraj 
avtomatično pisanje. Na drugi strani so nekateri umetniki tako samokritični ali se preveč 
zavedajo splošnih konceptov o umetnosti, da to njihovo intuitivnost zavira. V idealnem 
primeru gresta intuitivnost in kritičnost z roko v roki. Intuicija vodi domišljijski proces 
nastajanja, nanjo pa vpliva kritično mišljenje, pa vendar ne omejuje svobode. Arnaud sklene, 
da je pri kontemplaciji dane umetnosti intuicija tista, h kateri se mora umetnik nenehno 
vračati.35  
Pod to poglavje lahko strnem še misli Rudolfa Steinerja, ki piše o inspiraciji in intuiciji. 
Po Steinerju je »človeško bitje sestavljeno iz štirih delov: fizičnega telesa, eteričnega telesa 
ali telesa formativnih sil, astralnega telesa in organiziranosti ega.«36 
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Steiner svet, ki leži za svetom imaginacije, imenuje astralni svet, tisto, kar pa prinesemo s 
seboj iz tega sveta in položimo v svoje eterično in fizično telo, pa je astralno telo.  Nadaljnji 
supersenzibilni korak imenuje intuicija. Pravi, da se ta termin zlahka razume narobe, saj »bo 
na primer vsakdo, ki ima dar za domišljijo in poezijo, dojemal intuicijo kot svoje tankočutno 
dojemanje sveta,« ta vrsta intuicije pa je samo »nejasen občutek«, čeprav ima določeno 
povezavo z Intuicijo. V človekovih čustvih in volji se odraža najvišja vrsta védenja – Intuicija. 
Megleni glas je neke vrste »senčna slika prave Intuicije, najvišje oblike spoznanja, ki je 
dosegljivo človeku na Zemlji.«  
Tukaj se s povedanim le delno strinjam. Kot sem na začetku navajala Sri Aurobinda in Oshoja, 
naj intuicija namreč nebi izhajala iz čustev. Kljub temu navajam misli Steinerja, saj se je, še 
posebno v obdobju moderne umetnosti, veliko umetnikov navduševalo nad njegovimi 
teorijami.  
Steiner nadaljuje, da ima zemeljski človek v sebi nekaj najnižjega, hkrati pa se v njem odraža 
senčna slika tistega, kar je najvišje in to naj bi bilo dosegljivo z Intuicijo. Da se človek lahko 
dokoplje do tiste stopnje, ko lahko do nje dostopa, pa mora najprej vmesne plasti zapolniti z 
imaginacijo in inspiracijo.  
»Resnična Imaginacija se nam zgodi samo, kadar na primer barv ne vidimo več tako, kot smo 
jih v fizičnem svetu, ampak jih izkusimo.«38 Steiner nato opisuje, kako vsaka barva, ki jo 
zaznavamo v fizičnem svetu,  vpliva na nas drugače. Če dovolimo, da doživetja barv prodrejo 
v našo notranjost, izkusimo, s kakšnimi občutki odgovarja duhovni svet na fizični. Zaznavanje 
zelene nam recimo daje občutek uravnovešenosti, modra vzbuja občutek vdanosti in 
ponižnosti, rdečo pa občutimo kot bolj agresivno. Tako lahko, nasprotno, opišemo tudi 
občutenja skozi barve. »Kadar srečamo nekaj, kar sproža občutek ponižnosti, ima to enak 
učinek kot izkustvo modre ali modrovijolične barve v fizičnem svetu.« To lahko opišemo 
tako, da rečemo, da smo v notranjem svetu doživeli nekaj na enak način kot doživljamo 
rdečo ali modro barvo v fizičnem svetu, da pa »bi se izognili tolikim besedam, lahko 
enostavno rečemo, da smo videli avrične barve, ki jih lahko razločimo kot rdečo, modro, 
zeleno itd.« Vstop v hipersenzibilnost, torej zavračanje vsega, kar prihaja k nam prek čutov, 
je v nas prisotno kot konkretno izkustvo, ki nam prinaša občutek, da je mišljenje postalo 
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organ dotika. Tako v duhu čutimo, da se nam odpira nov svet, ki se ga dotikamo. Steiner piše, 
da to še ni prava duhovnost, pač pa nekaj, kar bi lahko imenovali eterični svet oziroma svet 
formativnih sil. Za resnično poznavanje eteričnega pa ni dovolj zgolj abstraktna refleksija, le-
to je potrebno izkusiti kot resnično, in tukaj gre za drugačno vrsto življenja, kot je življenje v 
fizičnem telesu. Kakor hitro stopi človek s pomočjo Imaginativnega spoznanja v eterični svet, 
se ne počuti več kot ločeno bitje, ampak kot del celotnega eteričnega kozmosa. Kar nam daje 
občutek osebnosti, kar nas individualizira in deli na ločena bitja, je šele fizično telo. Steiner 
nadaljuje, da moramo biti sposobni popeljati vsa prizadevanja skozi Imaginacijo in doseči, da 
s pomočjo naše volje izgine. Šele ko jo izčistimo, lahko razumemo, kakšne so dejansko stvari 
v duhovnem svetu. Tedaj vemo, da to, kar smo videli do sedaj, ni bil duhovni svet, ampak je 
njegova Imaginativna slika. Tedaj pride do spoznanja, da tako kot fizični svet priteka v nas 
skozi čute, duhovni svet priteka v nas skozi mišljenje, oziroma recimo temu notranja 
izkustva. Na tej točki spoznamo, da je panorama življenja prikazovala le naš lastni notranji 
svet. Sam kozmos oziroma tista bit, ki je bila prisotna še pred našim zemeljskim obstojem, se 
pojavi najprej na stopnji Inspiracije, ko duhovni svet priteka v nas od zunaj. Toda ko smo 
sposobni izprazniti svojo zavest, se prebudi naša celotna duša; na tej stopnji moramo biti 
sposobni vzpostaviti določeno tišino in mir. V teh trenutkih tišine stojimo takorekoč na obali 
obstoja. »Navaden svet čutov izgine, in tako vemo, da smo v duhovnem svetu.« Na koncu 
spoznamo, »kako vse čutno zaznavne fizične stvari in procesi dejansko izhajajo iz duhovnega 
sveta.« Kot zemeljski ljudje vidimo le eno polovico sveta, druga pa nam je skrita. Ta skrita 
polovica razkriva svojo duhovno naravo najprej v slikah imaginacije, potem pa skozi lastno 
ustvarjalno aktivnost v inspiraciji, kjer odkrijemo tudi svojo lastno predzemeljsko 
eksistenco.39  
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1.4 O KREATIVNOSTI  
Na tej točki me zanima, kaj je tista gonilna sila, ki posameznika žene k ustvarjanju, kako 
poteka ustvarjalni proces, in če je za kreativnost nujno potrebna tudi intuitivnost. Marcel 
Duchamp, v svojem članku The Creative Act (kreativno dejanje) razmišlja o dejavnikih, ki 
sodelujejo pri ustvarjanju umetnosti. Duchamp piše, da ne glede na naš cilj, ki ga želimo z 
ustvarjanjem doseči, obstaja subjektivni mehanizem, ki ga imenuje umetniški koeficient. 
Torej ne glede na naše namere obstaja vrzel, ki je razlika med našo namero in končnim 
delom. Citiram njegovo misel: »Če umetniku pripisujemo lastnosti medija, potem mu 
moramo ob tistem, kar dela oziroma zakaj to dela, odrekati zavestno stanje na estetski ravni. 
Pri umetniški izvedbi dela vse te odločitve temeljijo na čisti intuiciji in jih ni mogoče prevesti 
v samoanalizo, govorjeno ali zapisano oziroma tudi premišljeno.«40 
Pri ustvarjalnosti gre za mišljenje, ki ne išče rešitev po linearni poti, pač pa jih najde zunaj 
konvencionalnih okvirov. Ustvarjalnost je s pomočjo znanj in izkušenj lahko bogatejša, 
vendar pa je količina podatkov ne pogojuje; pomembna je predvsem sposobnost izvirnega 
povezovanja danih znanj. Velikokrat se lahko celo zgodi, da učenje in nabiranje informacij 
ustvarjalnost zavirata, saj sprožata fiksacije mišljenja. Lahko jo vzpodbujajo značilnosti, kot 
so čustvena občutljivost, nekonfrontizem (ustvarjalni posameznik ne deluje v skladu s 
pričakovanji), otroška igrivost, pa tudi določena mera inteligentnosti. Kar je tudi pomembno, 
je, da ima ustvarjalec o sebi pozitivno podobo, saj lahko nesamozavest in strah pred 
neuspehom zmanjšata kreativnost. »Ustvarjalna osebnost je po eni strani avtonomna, 
razmišljujoča, zaupa vase, po drugi pa je občutljiva, intuitivna, odgovorna.«41 Le 
neobremenjenost in sproščenost omogočata posamezniku sposobnost ustvarjalnosti ter 
dovzetnost do intuitivnih izkušenj.  
V psihologiji so razdelali tudi faze ustvarjalnega procesa na osnovi poročil znanstvenikov, 
iznajditeljev in umetnikov. V prvi fazi, imenovani preparacija, se oseba najprej seznani s 
problemom in o njem zbira podatke. V naslednji, inkubacijski fazi, zbrano gradivo zori, dokler 
ne vznikne rešitev, ta zadnja faza pa je imenovana iluminacija. Do iluminacije pride velikokrat 
ko smo v okoliščinah, kadar rešitev najmanj pričakujemo, najbrž ravno zato, ker smo takrat 
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najbolj sproščeni. Kakor se bliskovito pojavi, pa lahko iz naše zavesti tudi hitro izgine, zato je 
potrebna pozornost. Po iluminaciji se ustvarjalni proces lahko še nadaljuje, če po sledeči 
verifikacijski fazi posameznikova kritičnost ovrednoti, da je to še potrebno.42 
Ustvarjalnost pa ne moremo enačiti z imaginacijo ali s pridobivanjem znanja, to je namreč 
proces, kreativni proces je način, s katerim to dvoje uporabljamo. Imaginacija nam nudi 
paleto možnosti, od nas pa je odvisno, če jih bomo aktualizirali. Podobno je veliko 
pridobljenega znanja za kreativno rabo nebistvenega.43  
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1.5 POJEM SUBLIMNEGA 
V tem delu bi se ustavila tudi pri pojmu sublimnega in bi ga nekako povezala s sposobnostjo 
intuitivnosti. Menim, da je sublimno moč zaznati na intuitivni ravni, od nas zahteva odprtost, 
da se v naši notranjosti nekaj prebudi. Pred umetnostjo, ki ima sublimne razsežnosti, se 
človek počuti majhnega in neznatnega, kot bi se pred njim odprl svet duhovnih razsežnosti. 
Filozofi in psihologi so sublimno največkrat obravnavali kot nekaj grozljivega, kar je ločeno od 
lepega, in kar se meni zdi kontradiktorno, so mu pripisovali tudi idejo božanskosti. Osebno 
mnenja, da tisto, kar je superiorno v duhovnem smislu, mora biti do neke mere tudi lepo, 
sicer pa je grdo-lepo subjektivna presoja. Zame sublimno pomeni prostranost in svobodo, ki 
pa ni mogoča brez soočenja z grozo. 
Z idejo sublimnega se je ukvarjalo veliko filozofov. Umetniki so sublimno videli kot nekaj 
ločenega od lepega, nekaj, kar ima priokus groze, strahospoštovanja, pa tudi božanskosti. 
Zgodovina teorij sublimnega je pregledno orisana v članku sublimno – lepo; Mark Rothko – 
Jules Olitski44. Preučevanje pojma o sublimnem naj bi se začelo z Aristotelovo poetiko, ki je 
razlagala, 'da je upodabljanje pojavov, ki vzbujajo sočutje in grozo, sposobno osvobajanja in 
vzdigovanja duše.'45 Razprava, ki se začne eksplicitno ukvarjati s pojmom sublimnega, se je 
nato začela z anonimno razpravo O sublimnem, ki je prvič definirala sublimno. Ta »razprava 
se loteva vprašanja, kako retorično sublimno s sredstvi plemenitega izražanja lahko 
povzdigne dušo poslušalca, ne samo do stanja prepričanosti, temveč do občutkov ekstaze, 
radosti in sijaja.«46   
Leta 1554 je v zahodni civilizaciji pripisana Dioniziju Longinu, katerega razprava povzema, da 
estetskega užitka ne povzroča samo lepota, marveč tudi bolj skrivnosten pojav, tj. vzvišenost 
ali sublimno. »Pri tem ima veliko vlogo patos, ki je iracionalna stran duha in ga lahko 
povezujemo tudi s strastjo.« 
Leta 1757 je Edmund Burke izdal delo Filozofsko preiskovanje naših idej o vzvišenem in lepem 
(A Philosophical Enquiry into the Origin of our Ideas of the Sublime and Beautiful), kjer loči 
sublimno od lepega, in  mu pripiše občutke mračnosti in groze. Longinovo razpravo 
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komentira, da občutek ekstaze ne povzroča racionalna misel, temveč silovitost čustev. Po 
Burkovem mnenju je »izvor sublimnega tisto, kar lahko na kakršenkoli način vzbudi nagon po 
samoohranitvi, torej tisto, kar je strašno ali učinkuje na način, analogen strahu.«47  
Burke pravi, da ima temá večji učinek na strasti kot pa svetlo in veselo, zato temá na nas 
učinkuje bolj sublimno; temačno nebo je bolj sublimno kot jasno in noč je bolj sublimna kot 
dan. Povezuje ga z vsem, kar vzbuja občutek vzvišenega; moč, pomanjkanje, temá, praznina, 
samota, tišina, ogromnost, neskončnost ipd. Nejasnost upodobljenega je prav tako vir 
sublimnega, medtem ko jasno upodobljeni predmeti te komponente nimajo.  
Kant to problematiko lepega-vzvišenega obdela leta 1763 v spisu Opažanja o čustvu lepega 
in vzvišenega (Beobachtungen über das Gefühl des Schӧnen und Erhabenen), razširi in 
poglobi pa jo v tretji od svojih kritik, v Kritiki presodnosti (Kritik der Urheilskraft), ki je izšla 
leta 1790. Po Kantu lepo človeka očara, medtem ko ga vzvišenost gani. Sublimno, pravi, je 
'antiteza lepemu in se mora poistovetiti z grdim.' Lepota vzpodbudi občutek dviga življenja, 
sublimno pa je povezano s spustom, ki mu sledi močnejši izliv vitalnih sil.  
Filozofi se še naprej ukvarjajo s tem vprašanjem, Kantove trditve širi tudi Friderich von 
Schiller, ki v letih 1792-93 objavi esej o sublimnem. J.G. Herder pa se ukvarja y delom 
Burkeja, in leta 1800 v svoji razpravi o estetiki poudarja njegove izpeljave iz Newtonskovih 
načel privlačnosti (lepo) in odbojnosti  (sublimno). Ne strinja pa se niti s Kantom niti z 
Burkejem, saj je mnenja, da lepo in sublimno nista nasprotna, temveč deblo istega drevesa, 
katerega vrh je lep v svoji sublimni obliki ter dodaja, da je občutek sublimnosti začetek in 
konec kraljestva lepote. Herderjev ideal je združitev sublimnega in lepega: 'V slikarstvu 
sublimno ni sestavljeno iz mnogokratnosti, temveč iz enotnosti, ne na dnu, v hrupnem 
obravnavanju množic, temveč na vrhu, v točki najvišje mirnosti.'48 
Po Schellingu je resnična lepota enost svobode in discipline, nezavednega in zavednega, 
lepega in sublimnega.  
G.W. Hegel pa razlikovanje med lepim in sublimnim formulira po Kantovem vzoru. Sublimno 
definira kot poskus izražanja neskončnega. Sublimno ima z resničnim svetom malo povezave, 
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zato je mnenja, da sublimnega z vizualnimi sredstvi ni mogoče doseči, ga je pa moč izraziti s 
poezijo.  
Delitev na estetska dualizma, ki sta sublimno in lepo, raziskujejo še Schopenhauer, 
Nietzsche, Heinrich Wolffin, nato pa Benedetto Croce leta 1901 izključi kakršenkoli povratek 
k delitvi lepega in sublimnega, kljub temu pa se dualizem v estetski teoriji ponovno pojavi v 
umetnostni kritiki prve polovice 20. stoletja. Nicolai Hartman v svoji razpravi O estetiki 
germanske filozofije velik del svojega razmišljanja posveti sublimnemu in gracioznosti. Pravi, 
da je sublimno mogoče najti na vseh področjih in ne samo v estetiki. 'V strukturi 
umetniškega dela sublimno prebiva v globlji plasti, zunanja manifestacija je lahko samo 
delna. Zaradi tega je sublimno v umetniških delih označeno kot skrivnost, nejasnost, 
nedoločenost, misterioznost, globočina in neraziskana brezmejnost. Tako zasnovano 
sublimno pa ima relativno malo prostora v slikarstvu; ko namreč doseže resnično sublimnost, 
preneha biti slikovito.'49 
V slikarstvu je sublimno najpogosteje vezano na naravo, krajinarstvo, ki je polno dramatičnih 
lastnosti (viharji, mračni gozdovi, nevarni previsi, puščave ...) in skoraj vsi teoretiki 
sublimnega najpogosteje najdejo slikovne primere za svoje definicije v teh delih. Prvi tok 
sublimnega slikarstva obsega obdobja od renesanse do poslednjih odmevov baroka, 
katerega značilnost je uporaba rekvizitov grozljivosti in pretresljivosti. Drugi tok sublimnega 
slikarstva pa je vezan na romantično šolo in je mnogo bližji določilom, o katerih v svojih 
spisih govori Kant, da sublimnost ne temelji več na »realnih« razsežnostih predmeta, temveč 
na zmožnostih samoreflektirajoče se duhovnosti.   
Rosenblum v svojem članku The Abstract Sublime (1969) vzpostavi paralelo med 
Friedrichovimi in Turnerjevimi pokrajinami ter deli Rothka, Newmana, Pollocka in Stilla. Kot 
njegova predhodnika Friedrich in Turner, nas Rothko popelje do mej neformiranih 
brezmejnosti, ki so bile del diskusij estetikov sublimnega. Friedrichov Menih na obali (1809), 
Turnerjeva Večerna zvezda (1830) in Rothkova Svetloba, zemlja in modra (1954), so med 
seboj povezane z določeno afiniteto vizije in občutja, ki ga vzpodbudijo pri gledalcu. 
Friedrichov Menih in Turnerjev Ribič s svojo majhnostjo na simbolni ravni predstavljata 
»romantični« kontrast majhnosti posameznika proti brezmejnosti narave. V abstraktnem 
                                                     
49
 Prav tam, str. 35. 
30 
 
jeziku Rothka takšen literarni detajl oz. povezovalec ni več potreben. Plastnost, zračnost, 
občutek lebdenja barvnih polj znotraj Rothkovega dela so doseženi v njegovih nedefiniranih 
robovih. Mi, kot gledalci, smo postavljeni v vlogo Turnerjevega ribiča ali Friedrichovega 
meniha in v stanje kontemplacije Rothkovega vsrkajočega barvnega polja.50  
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1.6 PODZAVEST IN NEZAVEDNO 
Pri nezavednem gre za širši pojem, ki zaobjema temačno polje, ki je naši zavesti nedostopno. 
Če razmišljam o primerjavi z intuicijo, lahko rečem, da je le-ta višja zavest, ki presega 
podzavest in naravno raven zavesti. Intuicije se še vedno zavemo, medtem ko večino 
nezavednega ostane v temi.  
Šri Aurobindo takole razlaga nezavedno oziroma podzavest: »V podzavestnem obstaja nekak 
temačen um, poln trdovratnih vtisov, asociacij, fiksnih idej in privajenih reakcij, ki jih je 
oblikovala naša preteklost, nekakšno temačno vitalno, polno kali človekovih običajnih 
privajenih željá, občutkov in živčnih reakcij, ter skrajno temačno snovno, ki vlada 
precejšnjemu delu tistega, kar ima opraviti s stanjem telesa. Prav podzavestno je v veliki 
meri odgovorno za naše bolezni; za kronične ali ponavljajoče se bolezni je prav zares 
večinoma krivo podzavestno ter njegovo trdovratno pomnjenje in navada ponavljanja vsega, 
kar se je vtisnilo v telesno zavest.«51  
Že z naslednjim stavkom pa nadaljuje, da se podzavestno razlikuje od vzgibov, ki prihajajo iz 
višjega stanja zavesti. »Podzavestno je treba jasno razlikovati od subliminalnih delov našega 
bitja, kakršni so na primer notranja ali subtilna fizična zavest, notranje vitalno in notranje 
umsko, saj ti nikakor niso temačni ali pa nepovezani, nekoherentni ali slabo organizirani, 
temveč samo zastrti pred našo površinsko zavestjo. Naše površje nenehno nekaj sprejema iz 
teh izvorov – notranje dotike, sporočila ali vplive, vendar večinoma ne ve, od kod 
prihajajo.«52 Pravi, da je podzavestno glavni vzrok, da se stvari ponavljajo, nobena pa se ne 
spremeni, razen na videz. Podzavest je naša razvojna podlaga, »ni pa celota naše skrite 
narave niti celotni izvir tega, kar smo.«53 
Pod to tematiko seveda ne morem mimo, brez da bi navedla teorije psihologa Sigmunda 
Freuda, ki se je prvi najbolj poglobljeno ukvarjal z nezavednim. Na predavanju odpor in 
potlačenje nam Freud najprej deskriptivno opiše problem nezavednega. Pravi, da »vsak 
duševni dogodek obstaja sprva v nezavednem stadiju ali fazi, in šele iz tega preide v zavestno 
fazo, nekako tako, kot je fotografija sprva negativ in potem prek procesa s pozitivom postane 
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slika.«54 Ni pa nujno, da iz vsakega negativa nastane pozitiv, kakor ni nujno, da bi se 
nezavedni duševni dogodek spremenil v zavestnega. Nato nam še bolj slikovito,  s prostorsko 
predstavo ilustrira sistem nezavednega. Ta sistem si zamislimo kot veliko predsobo, v kateri 
se kot posamezna bitja podijo duševni nagibi. Ob tej predsobi je drug, ožji prostor, nekakšen 
salon, v katerem se nahaja zavest, na pragu med obema prostoroma pa opravlja svojo službo 
čuvaj, ki posamezne duševne nagibe pregleduje, cenzurira in jih ne spusti v salon, če mu ne 
ugajajo. Zavest nagibov v predsobi nezavednega ne more videti. Če so se že kako pririnili do 
praga, čuvaj pa jih je zavrnil, so nesposobni za zavestnost, in jih imenujemo kot potlačene. 
Tisti nagibi, ki pa se uspejo prebiti čez prag, pa še niso nujno tudi postali zavestni; ozaveščeni 
lahko postanejo le, če jim nase uspe pritegniti poglede zavesti, ta drugi prostor pa 
označujemo kot sistem predzavestnega. Tako Freud uredi strukturo duševnega aparata na tri 
ravni: nezavedno, predzavestno in zavestno.55  
Čuvaj med nezavednim in predzavestnim ni nič drugega kot cenzura, ki se v sanjah umakne. 
Ta predpostavka strukture duševnega aparata nam torej lahko hkrati pojasnjuje nastajanje 
sanj in nevrotičnih simptomov, ki jih moramo upoštevati tudi za normalno duševno življenje. 
Freud nadaljuje, da je potlačenje pogoj za nastajanje simptomov, le-to pa izhaja iz sil jaza, iz 
znanih in latentnih značajskih lastnosti.56  
Šele priznavanje nezavednega duševnega dogajanja je bilo odločilno za svet in znanost. 
Psihoanaliza se ukvarja z definicijo duševnega, kot so procesi čutenja, mišljenja in hotenja, in 
je prisiljena zagovarjati, da obstaja nezavedno mišljenje in hotenje, brez da bi zanj vedeli.57 
Občutki, misli in spomini, ki so bili v preteklosti za zavestni del ogrožujoči, zato smo jih 
potlačili, imajo torej svoje mesto v nezavednem. V nezavedno jih potisnemo, ker bi sicer 
misli, spomini in občutki motili naše zavedno doživljanje. Ti opozarjajo nase preko sanj, 
jezikovnih spodrsljajev in bolezenskih simptomov. Freud pravi, da je pogoje za nastanek 
simptomov nevrotičnosti mogoče dokazati tudi pri normalnih osebah. V nezavednem 
vzpostavlja predvsem problem nagona in seksualnih travm.  
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Ljudje nabiramo tudi več subtilnih informacij o drugih ljudeh, situacijah ter iz okolja. Naše 
nezavedno stalno beleži vtise, ki jih sprejema iz okolja, ker pa bi jih bilo za procesiranje 
preveč, da bi se z njimi ukvarjali tudi na zavedni ravni, v nezavednem tudi ostanejo. Podatkov 
bi bilo enostavno preveč, zato obstaja neka selekcija, kaj bomo v našo zavest spustili. V 
nezavednem uskladiščimo tudi ogromno podatkov o ljudeh, s katerimi se dnevno srečujemo. 
Nemški mistik in teozof Jakob Bӧhme (1575-1624), je razumel Boga kot »božansko voljo«, ki 
je vsemogočna, vseprisotna, in neskončna. Mistične izkušnje so ga vodile, da je izoblikoval 
osupljivo posebno razlago Boga. Za razliko od človeške volje, ki mora v svoji nepopolnosti 
stremeti k neki objektivnosti, je Božanska Volja povsem svobodna sama po sebi, ne določa je 
nič zunanjega, nima zunanjega cilja ali motiva. Kot čista volja je brezpogojna in presega vse 
opise. Je neutemeljiva, brezno, ničnost, hkrati pa tudi vir vseh stvari, dobrih in zlih.58   
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1.7 DUHOVNA NOTA ABSTRAKCIJE IN AVTOMATIZMA 
Včasih, ko znanost še ni bila tako razvita, in je bil svet za ljudi odet v tančico skrivnosti, so bili 
ljudje bolj povezani z naravo, posledično pa imeli tudi razvito intuicijo. »Za 
predzgodovinskega človeka je bilo vse, kar je zaznaval s svojimi čuti, velika neznanka.«59 
Ljudje v tistem času so se dobro zavedali svoje intuicije. Iz duševnih in duhovnih izkustev, 
pomešanih z domišljijo, so nastale legende, miti, izreki bogov, ki so sestavljali njihovo 
življenje, današnja civilizacija pa jih ne razume več. 
Rudolf Steiner je zapisal: »Nekaj tisoč let pred Skrivnostjo Golote vidimo torej v človeški 
evoluciji pomemben trenutek, ko so ljudje, ki so izhajali iz intuitivnega izkustva duha, našli 
pot do pojmov in idej, ki so kot najbolj zunanja oblika okultne znanosti vključevali zakone 
narave. Zdaj poznamo te zakone narave že od otroštva. Duhovni svet se je spričo tega 
indiferentnega prozaičnega odnosa do življenja, spričo tega naturalizma umaknil iz 
notranjega življenja človeka. Danes mora Iniciacijsko spoznanje pokazati pot nazaj od narave 
k duhu. Za starodavne ljudi je bila narava v temi, duh pa je bil jasen in svetel. Staro 
Iniciacijsko spoznanje je moralo razsvetliti temo narave z lučjo duha. Današnje Iniciacijsko 
spoznanje pa se mora začeti pri luči, s katero so naravo osvetlili naturalisti..«60  
V tem poglavju bom naštela nekaj umetnikov iz zgodovine, pri katerih lahko sklepam, da so 
bolj poglobljeno razmišljali o načinu ustvarjanja, katerega gonilna sila je intuitivno mišljenje. 
Umetniki se začnejo bolj zavestno poglabljati v neotipljive, intuitivne načine izražanja, ko se v 
obdobju modernizma odrečejo prezentabilnosti. Do tega obdobja svet že tako pospešeno 
napreduje v materialnosti, da se umetniki začenjajo obračati navznoter.  
V knjigi The Spiritual in Art – Abstract painting 1890 – 1985, ameriški umetniški zgodovinar 
Charles C. Eldredge navaja ameriške slikarje, ki so bili pionirji abstrakcije. V spisu navede 
umetnike kot so Albert Pinkham Ryder, Marsden Hartley, Arthur Dove, Will Henry Stevens, 
Georgio O'Keeffe, in druge. Našteti umetniki so črpali iz narave, ki jim je služila kot izhodišče 
za abstrahiranje. Poznega 19. stoletja je Američane zanimala transcendentalna filozofija in 
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simbolistična estetika, ki se je razvila v Evropi. Teoriji Evropskih estetikov in ameriške 
filozofske tradicije so se uglašeno odražale v umetnosti ameriških slikarjev.  
Tako na Dova kot na Hartleya je vplivala miselnost filozofa Henryja Bergsona, katerega ideje 
navajam že v poglavju Intuicija in razum. Njegova »teorija o ustvarjalni vlogi intuicije in 
prvinskosti nad analitičnim mišljenjem je bila v nasprotju z empiričnim pragmatizmom, ki je 
trajal od poznega devetnajstega stoletja. Modernisti so odobravali teorije francoskega 
filozofa, saj so podpirale njihovo prekinitev z dotedanjo tradicijo. 
Dove je podpiral Bergsonov boj za »empatično spojitev jaza in objekta, opazovalca in 
opazovanega, tako kot njegovo iskanje za abstraktno bistvo svojega subjekta.«61 
 
1.7.1 WASSILY KANDINSKY IN MALEVIČ 
»Vodilni Ruski umetniki iz obdobja 1900 – 1930, kot so David in Vladimir Burliuk, Gilonov, 
Malevič, Matiušin in Kandinsky, so veliko ustvarjalnega zagona raje črpali iz interesa po 
spontanosti, naključjih, gesti in intuiciji, kot pa iz utrjenih in urejenih filozofskih sistemov. Na 
primer Malevič je prepoznal vrednost objektivnosti laboratorijskih analiz, hkrati pa trdil, da 
so takšni podatki na koncu nebistveni za umetnikovo vizijo.«62  
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Slika 3 Kazimir Malevič, Kazimir Malevič, Črn kvadrat in rdeč kvadrat, 1915, olje na platnu, 71,4 x 44,4 
cm, The Museum of Modern Art, New York (pridobljeno s 
<http://www.artchive.com/artchive/M/malevich/blk_red.jpg.html> [28.8.2018]). 
 
KazimirMalevič (1878-1935) je svojo umetniško filozofijo poimenoval suprematizem. Slika ni 
bila več upodobitev nečesa vidnega, zato ga najprej izpostavljam kot umetnika, ki je večjo 
težo namenjal duhovnosti. Njegova slika se nanaša na nek neskončen kozmični prostor, ki je 
z minimalnimi vizualnimi sredstvi predstavljen v fizičnem prostoru. Njegova umetnost je 
mistično naravnana in temelji na »svojevrstnem spoju religiozne in filozofske misli. 





Abstraktnosti, kot načinu umetnostne improvizacije, je odprl pot Wassily Kandinsky. Če 
hočemo razumeti njegovo umetnost, moramo nujno pridati še glasbo. Zelo je občudoval 
Wagnerja in njegovo opero, kjer se zlijejo glasba, besedilo in odrska umetnost, to celostno 
umetnino je dojemal kot poduhovljenje sicer vse preveč posvetne vsebine opere. Kandinsky 
je zapisal, da »slikanje lahko razvije iste energije kot glasba«. Njegove slike so v letih, ko je 
nastajal zbornik in knjiga O duhovnem v umetnosti, postajale v barvni lestvici bogatejše, 
njegove krajine pa so se zmeraj bolj otresale podobnosti z naravo in drugimi materialnimi 
oblikami. »Kandinsky je pri ustvarjanju teh podob deloval kolikor je mogoče spontano in 
nalogo zavestnega nadzora zmanjšal na najnižjo možno mejo.«63 Njegova umetnost se je bolj 
kot iz zavestnih programov ali navezav napajala iz podzavesti. V obdobju 1913/14 so bile že 
številne slike očitno očiščene namigov na določene predmete. Nekatere med njimi so videti 
kot bi bile grajene počasi in premišljeno, tako kot Kompozicije, druge pa povsem razvidno 
kažejo, da gre za improvizacijo. Oba umetnika, tako Malevič kot Kandinsky, sta se napajala v 
mističnih razglabljanjih, njuna umetnost pa je bila prej poskus odgovora stvarnemu svetu kot 
pa le-temu posvečen hvalospev. Za njuno prepričanje, da je vidna stvarnost le krinka globlje 
resničnosti, do katere je moč priti le prek domišljije, najdemo podlago tudi v klasični 
filozofiji.64 
Kot naslednji umetniški slog, v katerem najdemo težnje po spontanosti, omenjam 
nadrealizem. Nadrealistično gibanje je raziskovalo možnosti spontanega pisanja in 
premišljevali so o vključitvi novih teorij psihoanalize v umetniško prakso. Pod vodstvom 
pesnika Andrea Bretona je nadrealistično gibanje zaobjelo literaturo, slikarstvo in  kiparstvo. 
Nadrealizem je bil tudi ena od vodilnih smernic, iz katerih se je kasneje po letu 1945 razvilo 
ameriško slikarstvo. Breton je leta 1924 napisal Prvi nadrealistični manifest, v katerem je 
predstavil avtomatizem kot taktiko, ki umetnikom dovoljuje prepustitev toku ustvarjalnosti s 
pomočjo domišljije, slučajnimi asociacijami in podobami brez nadzora razumske kritike. 
Na veliko nadrealistov je svoj vtis naredil Sigmund Freud, ki je pokazal, da takrat, ko so naše 
zbujajoče se misli otrple, nad nami prevlada otroškost in neobrzdanost. Ta ideja je 
vzpodbudila nadrealistično trditev, da umetnost ne more nastati pod budnim očesom 
razuma. Priznali so, da nam razum omogoča znanost, vendar tudi trdili, da nam le nerazum 
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daje umetnost. Ta ideja tudi takrat ni bila tako nova, saj se je že v preteklosti govorilo o 
poeziji kot o božanskem zanosu. Romantična pisatelja, Coleridge in De Quincey, sta na 
primer namerno eksperimentirala z opijem in drugimi drogami, da bi omehčala razum in se 
prepustila vodstvu domišljije. Tako so tudi nadrealisti hrepeneli po mentalnih stanjih, ki 
lahko iz nezavednega pronicajo na površje. Strinjali so se s Kleejem, da umetnik ne more 
načrtovati svojega dela, temveč mu mora dovoliti, da raste. Rezultat je morda zunanjemu 
gledalcu videti pošasten, toda če odvrže svoje predsodke ter se prepusti igri, si lahko z 
umetnikom deli čudne sanje. 
V sanjah imamo pogosto čuden občutek, da se osebe in objekti spojijo in izmenjajo kraje. 
Naša mačka je morda isti trenutek teta, in naš vrt Afrika. Tem pojavom se skuša čimbolj 
natančno približati Salvador Dali. Že to nam pove, da slikarji 20. Stoletja niso bili več 
zadovoljni s preprostim upodabljanjem vidnega.65  
 
1.7.2 JACKSON POLLOCK  
Ameriški umetnik Jackson Pollock (1912 – 1956) je vzbudil interes z novimi načini nanosa 
barv. Tudi sam je bil očaran nad nadrealizmom, vendar je postopoma opustil čudaške 
podobe, ki so bile povod za njegovo abstraktno slikarstvo. Naveličal se je konvencionalnih 
metod in tako je položil svoje platno na tla ter začel prosto, vendar nadzorovano polivati 
barve, in tako ustvaril zanimive vzorce. Verjetno se je spomnil zgodbe kitajskih slikarjev, ki so 
uporabljali takšne neortodoksne metode, predvsem pa tudi prakse ameriških Indijancev, ki 
so za namen magije vrisovali podobe v pesek. Vozli linij, ki nastanejo, zadovoljijo dva 
nasprotna standarda umetnosti dvajsetega stoletja: hrepenenje po otroški preprostosti in 
spontanosti, ki jo obudi spomin otroškega čečkanja iz obdobja preden otrok začne tvoriti 
oblike; na drugi strani pa sofisticirano zanimanje za probleme čistega slikarstva.66 
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Slika 4 Jackson Pollock, Jackson Pollock, One (Number 31, 1950), 1950, olje in emaljne barve na platnu, 
269.5 x 530.8 cm, The Museum of Modern Art, New York (pridobljeno s 
<https://www.moma.org/collection/works/78386> [28.8.2019]). 
 
Kritik Harold Rosenberg je leta 1952 takšno slikarstvo poimenoval akcijsko slikarstvo (action 
painting). Pod tem si je veliko mladih umetnikov predstavljalo, da gre za nekakšno podivjano 
dejavnost, toda Pollockove slike so prej ritmične in polne miline, kot pa nasilne ali podivjane. 
Pollock je o svojem slikarstvu dejal: »Ko sem v svojem slikanju, se ne zavedam, kaj počnem. 
Šele po neke vrste »spoznavnem« obdobju sprevidim, kaj sem pravzaprav počel. Nič se ne 
bojim spreminjanja in tega, da bi pokvaril podobo itd., ker ima slika svoje lastno življenje. 
Trudim se, da bi presevalo skoznjo. Šele kadar izgubim stik s sliko, je končni izid godlja. Sicer 
pa gre za eno samo harmonijo, za lahkoten, neobremenjen daj-dam, in slika se posreči.«67 
Za Pollocka je bila potopitev v starodavne slikarije Indijancev način dostopa do podzavesti. 
Zaradi svoje šamanske izkušnje je poznal in cenil indijanski koncept »odkrivanja svoje lastne 
podobe«. Duhovni svet je končna narava notranjega Jaza in Pollock je verjel, da je naravo 
Jaza mogoče doseči skozi sanje in vizije, ki jih je rodila njegova domišljija. Ohlapnost, 
avtomatična lastnost linearnih gibov v »kapljajočih« slikah, je bil poskus razkritja neotipljivih 
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vsebin nezavednega uma. Umetnost ameriških domorodcev ga je vzpodbudila, da je iskal 
enost med zavestno odločitvijo in primitivnim instinktom.68  
 
Sledilci Pollocka so verjeli v nujno potrebo po predaji spontanemu impulzu. Na umetnike in 
kritike je imela vpliv ne samo kitajska kaligrafija, temveč celoten vzhodni misticizem, še 
posebej tisto, kar je na zahodu postalo modno pod imenom Zen Budizem. Kandinsky, Klee in 
Mondrian so bili mistiki, ki so skozi tančico podob želeli prodreti v višjo resnico, nadrealisti 
pa so izpostavljali »božansko norost«. Del doktrine Zen je bil, da nihče ni izven možnosti 
doživetja razsvetljenja. Tisti, ki omejenosti svojih racionalnih navad ne presežejo, pa ne 
morejo priti do razsvetljenja.69 
Ključna osebnost akcijske smeri abstraktnega impresionizma je bil tudi William de Kooning. 
Njegovo slikarstvo je predvsem stvar procesa. Na njegovem platnu se srečajo znaki, ki 
nakazujejo oblike, te oblike tvorijo prostore, ter barve, ki nakazujejo nek sestav, ki lahko 
asociira tudi na fizične podobe in hkrati izpričuje neko stanje duha. 
Pollock in de Kooning sta bila torej vodilna slikarja smeri v abstraktnem ekspresionizmu, ki je 
gojila akcijsko slikarstvo.70 
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1.7.3 BARNETT NEWMAN, MARK ROTHKO 
Naslednja dva umetnika omenjam, ker sta v svojih slikah ujela neko duhovno brezčasje.  
Barnett Newman (1905-1970) ter Mark Rothko (1903-1970) sta se usmerila v bolj 
minimalistične vode. Prizadevala sta si preseči osebno dramo. Leta 1948 je Newman govoril 
o 'umetnosti, ki bi raje kot lepoto vzpodbudila misteriozno sublimno', o umetnosti, ki bo 
povzdignila človeštvo v mogočnejše izkustvo od življenja samega. Beseda sublimno najprej 
prikliče romanticizem, toda njune slike z lahkoto navežemo na pojem sublimnega. Oba 
slikarja sta dosegla takšno umetnost zgolj z abstraktnimi sredstvi. 
Beuys je nekoč dejal: »Ljudje se moramo naučiti preseči svojo resničnost. Ustvariti bi morali 
duhovno sredstvo, s katerim lahko dosežemo povsem drugo stališče v vesolju.« Rothko in 
Newman sta oba ustvarila takšno sredstvo.71 
Newmanove razsežne ploskovite barvne površine, ki jih prekinejo vertikalne cezure, nudijo 
senzacije kozmičnega prostora. Rothkove breztežnostne tančice, zamolkle vendar žareče 
barve, nam predočijo trenutek razodetja iz duhovnega sveta. Pogled na njegove slike nam 
omogoča bežno mistično izkušnjo, ki jo mnogi izkusimo prej v glasbi.72 
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Slika 5 Barnett Newman, Barnett Newman, Vir Heroicus Sublimis, 1950-51, olje na platnu, 242.2 x 541.7 
cm (pridobljeno s <https://www.moma.org/collection/works/79250> [28.8.2018]). 
 
 
Mark Rothko je med letoma 1947 in 1950 izoblikoval svojo značilno likovno govorico, 
sestavljeno iz dveh ali treh barvnih pravokotnikov, ki lebdijo drug nad drugim na 
drugobarvnem ozadju. Nobena od barv ni jasna in dokončna: slutimo lahko le barvo, ki tu in 
tam pronica skozi mehkobne barvne tančice v ospredju, pa tudi barve podlage, ki so 
podvržene komaj zaznavnim spremembam. Pred seboj imamo podobo, ki je zelo preprosta 
in ki daje slutiti božanske razsežnosti. Razmerje med velikostjo posameznih oblik ter med 
odtenki in težo posameznih barv je tako stanjšano, da pri najboljših Rothkovih slikah dobimo 
vtis skoraj subliminalnega gibanja, ki ga zazna kvečjemu podzavest.73 Njegove slike se lahko 
mentalno razprostirajo preko robov platna; kar je pri Newmanu pomenila neskončna 
vertikala, pomenil pri Rothku barva, ki se virtualno zliva preko robú platna.  
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Slika 6 Mark Rothko, Mark Rothko, Orange and Yellow, 1956, olje na platnu, 231.1 x 180.3 cm 






1.7.4 GESTUALNO SLIKARSTVO 
Poskusi nezavednega iskanja psiholoških pojavov ali višjega intuitivnega izraza so se od 
nadrealizma naprej najbolj zavzeto izvajali. Tukaj lahko izpostavim gestualno slikarstvo, ki 
višek doseže v abstraktnem ekspresionizmu in informelu. Ti dve gibanji sta nastali po 2. 
svetovni vojni, ko je čas okreval po grozotah vojn. To je seveda vplivalo na umetnost s 
pojavnostjo novih pogledov in novimi načini izražanja. Umetniki abstraktnega 
ekspresionizma so raziskovali Freudovo in Jungovo teorijo o nezavednem, kar so raziskovali 
tudi skozi lastno umetniško prakso.  
Gestualno slikarstvo je izraz, ki opisuje nanos barve z ekspresivnimi gestami, tako da je sled 
umetnikove roke namenoma poudarjena. To pomeni beleženje procesa umetnikovega 
delovanja, hkrati pa umetnik pusti tudi sledi svojih čustev in osebnosti. Izraz so pripisali še 
posebej abstraktnim ekspresionistom in je včasih rabljen tudi kot sinonim za akcijsko 
slikarstvo. Lahko ga uporabljamo tudi pri figurativnem slikarstvu, še zlasti pri neo 
ekspresionizmu.74 
Ta izraz se je prvotno začel uporabljati zato, da bi opisal način slikanja umetnikov 
abstraktnega ekspresionizma, kot so Jackson Pollock, Willem de Kooning, Franz Kline, Robert 
Motherwell, Hans Hofmann in drugi (imenovani tudi akcijski slikarji). Kot sem že pisala, je 
Pollock slikal s palico ali posušenim čopičem, ki ga je potopil v barvo in z njim puščal sled po 
platnu, ali pa je izlival barvo neposredno iz pločevinke. Ideja gestualnega slikarstva je bila, da 
umetnik fizično izliva svoje notranje impulze in da bi gledalec v končnem delu občutil nekaj 
njegovega čustva ali umskega stanja. Ta pristop k slikarstvu ima svoj izvor v ekspresionizmu 
in avtomatizmu. Leta 1970 je Irvine Sandler ločil abstraktni ekspresionizem na dve veji 
gibanja; na gestualno slikarstvo in na slikarstvo barvnih polj.75 
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2 Praktični del: TRANSPARENCA IN ABSTRAKTNO POLJE  
 
2.1 REFERENČNI UMETNIKI 
Preden nadaljujem s svojimi deli, bi omenila nekaj sodobnih slikarjev, pri katerih je 
skupni imenovalec abstrahiranje in nekakšna sproščenost, ki je preveva iz njihovih del. 
Dandanes se abstraktna umetnost ne veže več na mistično notranjo konstrukcijo, ki bi 
predajala notranje pomene. Abstraktno ne pomeni avtomatično duhovnih razsežnosti, 
ampak se koncept vsakega avtorja razlikuje.  
 
 
2.1.1 JULES OLITSKI (1922-2007) 
 
Julesa Olitskega so zelo zanimale fizikalne lastnosti barv. V svoji zgodnji karieri je Olitski slikal 
abstraktne oblike z debelimi pastoznimi nanosi, kasneje pa so bile zanj značilne megličaste 
površine z uporabo spreja. Tako je dosegel atmosferski učinek, ki je zanj tako značilen. 
Olitskega so zmeraj privlačile žareče barve, ukvarjal se je z nenavadnimi barvnimi 
harmonijami in kromatičnimi premiki. Sčasoma se je vrnil v impasto, eksperimentiral z 
akrilnimi barvami, vezivi in geli, ki prej niso bili na voljo.76 
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2.1.2 JULIAN SCHNABEL (1951) 
 
Julian Schnabel je ameriški slikar in režiser. Značilnosti Schnablovih najbolj znanih del so 
gestualni nanosi barve na masivnih platnih, uporaba nekonvencionalnih materialov, kot so 
razbiti krožniki, na katere slika med drugim človeške figure. Njegova najnovejša dela so se 
začela s fotografijami, ki so bile natisnjene na poliester z brizgalnim tiskalnikom, tehniko, ki 
prekrije  sliko in tkanino. To je uporabil kot podlago za velike, izrazne poteze čopiča in 
abstraktne, razpršene barve.77 
 
 
Slika 8 Julian Schneider, Julian Schnabel, I went to Tangiers and Had Dinner With Paul Bowles (Šel sem do 
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2.1.3 CECILY BROWN (1969) 
 
Angleška slikarka Cecily Brown ustvarja živahne, atmosferske upodobitve razdrobljenih teles, 
pogosto v erotičnih položajih, ki so upodobljene z gesto barvnih potez. Njene energična 
poteze čopiča in čutna uporaba barve sta zaslužni za primerjavo z Willem de Kooningom in 
Francisom Baconom. Na podlagi številnih umetnostno zgodovinskih referenc od francoskega 
klasicizma iz 17. stoletja do abstraktnega ekspresionizma, je Brownova osrednja figura v 
ponovni oživitvi slikarstva na prelomu tisočletja.78 Umetnica vzpostavlja ravnotežje med 
prepletom figurativnega in nefigurativnega. Na ta način ohranja fazo nedokončanosti pri 
končnem delu.  
 
 
Slika 9 Cecily Brown, Combing the Hair (Côte d’Azur), 2013, olje na platnu, 276.9 x 287 cm (pridobljeno s 
<https://www.gagosian.com/artists/cecily-brown/selected-works> [28.8.2018]). 
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2.1.4 CHARLINE VON HEYL (1960) 
Charline von Heyl je sodobna nemška slikarka, znana po svojih dinamičnih abstraktnih delih. 
Njen opus navdihuje tako popularna kultura, kot umetnostno zgodovinske reference. O 
svojem delu je dejala, da njene slike ponavadi skrivajo svoje sledi in svojo lastno zgodovino. 
"Imajo premike, kjer jih ne pričakujete in imajo v najboljšem primeru kljub sebi auralno 
prisotnost. Ne gre za mistifikacijo; gre za podaljšanje časa užitka ali mučenja.« Rodila se je 
leta 1960 v Mainzu v Nemčiji, nadaljevala študij pod mentorstvom umetnika Fritza 
Schweglerja na Kunstakademie v Düsseldorfu. V osemdesetih letih se je preselila v Köln, kjer 
je sodelovala s prevladujočimi nemškimi slikarji, kot sta Martin Kippenberger in Christopher 
Wool.79 V njenem delu me fascinira igrivost in neobremenjenost. 
 
Slika 10 Charline von Heyl, Lost Keeper, 2017, akril, sprej in oglje na platnu, 208.3 x 183 x 4cm 
(pridobljeno s <http://www.capitainpetzel.de/wp-content/uploads/2017/03/B-CVONHEYL-17-0019.jpg> 
[28.8.2018]). 
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2.2 MOJE DELO 
V moji praksi se sprašujem, od kod izvira zagon po ustvarjanju. Predvsem bi rada začutila 
svobodo izražanja in našla metodo slikanja, ki bi mi omogočala večjo mero sproščenosti. 
Včasih mi je bil pomemben rezultat in sem porabila veliko energije in predvsem veliko časa, 
da sem se približala želenemu cilju, kar bi lahko enako dobro ali pa še bolje opravila na bolj 
sproščujoč način. Če se preveč obremenjujem z rezultatom, hitro pozabim na proces dela in 
moja pozornost je preveč raztresena, da bi uživala v samem procesu. Do nedavnega sem se 
ob pogledu na belo platno bala posega v to popolno praznino. Včasih si mislim, pa saj je že 
»prazno« platno lepo samo po sebi … Če nanj prelijem svojo nepopolnost, bo umazano s 
pomanjkljivostmi, ki so posledica mojega ega. Strah pred »praznim« platnom pa je seveda 
treba premagati.  
Tukaj citiram Kandinskega, ki pravi: »Prazno platno je navidez res prazno, molčeče, 
indiferentno; skoraj topo. Zares; polno napetosti s tisoč tihimi glasovi, pričakujoče ... Naredi 
vse, kar od njega zahtevaš, prosi le za milost. Lahko vse nosi, vendar ne prenese vsega. 
Čudovito je prazno platno – lepše od mnogih slik.«80  
Kot sama razumem to misel, slika izvira iz praznine, tako kot glasba izvira iz tišine. Na 
površino, na katero se namenim ustvarjati, ne bi rada izlivala hrupa, ki preplavlja moje misli, 
rada bi dosegla prav nasprotno, in sicer umik v tišino. Želim si prostranosti, svobode. Toda že 
ob misli na svobodo me po drugi strani prešine tesnoba. Tudi svoboda ni povsem svobodna, 
če je slika pogojena od mojih lastnih odločitev. Odvisen si od lastne presoje, veščin in 
materiala. Če pa se opiraš na neko težnjo, ki presega tvoj ego, in prepustiš rezultate 
Božanskemu, šele potem dobi slika potencial, da se osvobodi. Navzven morda nosi zelo 
podobno fasado, kot če bi bila narejena premišljeno, kljub temu pa vsebuje drugo energijo.  
Ko sem razmišljala o nezavednem, in da bi procesu končno namenila vso pozornost, sem 
poskusila slikati tudi z zaprtimi očmi. Želela sem si doseči ravnovesje med nekako intuitivnim 
in vidnim racionalnim načinom dela. Vendar pa takšen način nizanja barv ni kaj dosti 
pomagalo, da bi se uspela bolj poglobiti v notranjost. Počutila sem se še bolj izgubljeno in 
nelagodno. Tudi če vidni čut omejim, je še vedno na delu um.  
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V preteklosti sem se največkrat obremenjevala z vsebino. Največ idej sem imela na začetku 
študija, tak da nisem vedela, katere bi se najprej lotila. Sčasoma pa sem ugotovila, da je moja 
edina stalnica sprememba, zato sem želela najti slog, ki bi poenotil vse moje ideje in ki ne bi 
stalno terjal miselnega napora. Ko se lotim slikanja, ne delam skic. Najraje se takoj lotim dela 
na večji format z namenom, da bo nosilec, na katerega sem začrtala prvo potezo tudi končni 
izdelek.  
Da bi se izognila preveč osebnemu pristopu, se izogibam predmetnim upodobitvam, prav 
tako se ne vežem na konkretne reference. Če poskušam iskati inspiracijo od zunaj, jo lahko 
podkrepim s teorijami, ni pa vezana toliko na mojo notranjo potrebo po ustvarjanju in bi jo 
slej ko prej izčrpala. Vse se spreminja, nekaj, kar me žene v tem trenutku, lahko v naslednjem 
trenutku že mine. Minljivost pa mi je strašljiva. Iz te minljivosti, zbeganosti in razpršenosti, bi 
se raje zatekla k nečemu univerzalnemu. Tako kot se spreminja svet, se spreminjajo tudi moji 
interesi in domišljija.  Duhovno razumevanje je potrebno za materialno, toda prav tako je 
pomembno, da z njim preobražamo materialno in da nam materialnost omogoča razvoj 
duhovnega.  
Z vsem tem odkrivanjem teorije ne bi rekla, da je moj način dela avtomatiziran. Sproti se 
moram namreč odločati, katera ploskev oziroma barva bo sledila. S kritiko uma sproti in ob 
koncu procesa presodim, ali je slika končana ali bi morala z delom še nadaljevati. Kot sem 
razumela avtomatizem, je v Pollockovem primeru kot nekakšen obred, avtomatično 
ponavljanje, ki ga ritmično izvaja. V primeru nadrealistov pa gre za čisti spust kakršnegakoli 
filtriranja fantazij in nenavadnih misli. Jaz se ne prepuščam imaginaciji v tolikšni meri, da bi 
bilo to mogoče, niti me ne zanima. Pomembno mi je samo to, da delo teče brez prevelikih 
miselnih naporov in da rezultat oddaja svežino. 
V mojem delu se ukvarjam z naključji, ki nastanejo zaradi narave medija, ki ga uporabim. 
Vidna je tudi gesta, ki je v realiziranem delu ne prikrivam. Tudi nosilec sám, v mojem primeru 
včasih prozorna plastična folija, sodeluje v formiranju naključnih barvnih kapljic zaradi 
neopojnosti gladke površine, z naključnim zbiranjem barv, močno razredčenih z vodo. 
Kapljice se po svoji volji ustalijo na nosilcu, česar rezultat je učinek razpršenosti. Mark 
Rothko je dosegel prosojnost samo z barvnimi ploskvami, meni pa v smislu prosojnosti to 
omogoča šele material. 
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Ideja za moja dela, ki jih spodaj navajam, je počasi prilezla na plano na moji študijski 
izmenjavi na Portugalskem. Veliko časa sem porabila samo za premišljevanje, kaj lahko 
naredim z minimalnimi sredstvi, ko so me pestile finančne in prav tako prostorske težave. 
Kljub pomanjkanju sem tam ostala celo leto in proti koncu sem začela slikati na prosojnice, ki 
so bile cenovno zelo ugodne. Nanje je slikal neki brazilski sošolec in ker mi je to hkrati po 
vseh teh letih slikanja na platno omogočalo neko spremembo, sem tudi sama začela 
uporabljati ta nosilec. Že prej me je fascinirala prosojnost in čistost stekla, tako da sem si v 
drugem semestru izbrala tudi izbirni predmet slikanja na steklo. Prosojnice sem našla v garaži 
neke tehnične trgovine in tako so nastali prvi primeri. Slikanje na prosojno podlago mi 
omogoča, da lahko prosojnice plastim in kombiniram kot kolaž, brez bojazni, da bi kaj 
pokvarila. Lahko bi jih umestila v prostor tako, da so vidne iz obeh strani, tako da se vplete 
tudi igra svetlobe. 
Svoja dela naslikam nenačrtovano, brez da bi pričakovala končni izid. Materialnih referenc si, 
vsaj zavedno, ne postavim, nato pa ob pogledu na končno delo zastavim naslov, ki se 
ponavadi navezuje na krajino. Vedno slikam tako, da si površino, ki jo nameravam poslikati, 
postavim na tla. Na ta način se lahko okoli slike sprehajam in barve ne spolzijo z nosilca. 












To delo je nastalo v času moje študijske izmenjave v Portu na Portugalskem. V ateljeju je bilo 
bolj malo prostora, tako da sem se lotila ustvarjanja kar na dvorišču hiše, kjer sem živela. 
Morala sem narediti dela za zaključek semestra, ravno takrat pa je bila v naši hiši 
organizirana zabava in piknik. Tako sem k sodelovanju pozvala tudi dva prijatelja, ki se s 
slikarstvom niti najmanj ne ukvarjata. Čez moje slike se je sprehajal tudi maček. Moja dela ne 
nastanejo v tišini. Kadar imam na voljo samoto in veliko časa, se največkrat ujamem v hrup 
lastnih misli. V tem primeru mi je veliko pripomoglo sodelovanje laikov, sodelovanje 3. 
osebe. Tretja oseba ni obremenjena s pravili, nima pričakovanj in se ne obremenjuje s tem, 
da bi moral na tem področju biti dober, in tako lahko nastane delo, ki oddaja sproščenost. 
Čisto sproščeno smo se zabavali in slika se je prav po naključju posrečila. S pomočjo tretje 
osebe je naključje še bolj naključno in še bolj nepredvidljivo. Še vedno je bilo nastajanje slike 
pod mojim budnim nadzorom, toda moja običajna samokritičnost se je s tem umaknila.  
To je edino delo iz te serije, ki ni naslikano na prosojni nosilec, temveč je naslikana na papir 
in je pripeta na podokvir. Slika spominja na nekakšen atlas. Čeprav ni bila narejena z mislijo 
na kakršnekoli reference, lahko rečemo, da turkizna modrina v ozadju spominja na ocean in 
zelena na kontinente, zaradi žareče tople barve v ospredju pa naš pogled usmerijo v 
pomirjajočih hladnih barvah v središču formata. Oranžne lise na vrhu pa kot kakšne stopinje 















                                                     














Prav tako je tudi ta slika nastala na prostem. S tem delom sem raziskovala prosojnost. Sliko 
sestavljata dve plasti, prva ima bolj žareče in tople barve, druga plast pa je hladna in bi bila 
brez podlage prve »dolgočasna«. Poteze, ki morda spominjajo na travnate bilke, sliko 
uravnotežijo in jo popestrijo. Prosojnost, ki je vidna s spodnje podlage, doda plastnost taprvi, 
s tem pa tudi vtis dimenzionalnosti. Prosojnica je naslikana z obeh strani. Na hrbtni strani 
vrhnje prosojnice se vrstijo barvne plasti, nanošene s sprejem. Prosojnica, ki je spodaj in je 
širše dimenzije, daje sliki rob, ki spominja na filmski trak. Končni izid me spominja na vodno 












To delo je naslikano na prozoren prt, ki sem ga napela na podokvir. Barve so se naključno 
zbrale v kapljice. Čisto spodaj na robu se intenzivno rdeča oblika prerine v prvi plan. Da bi 
modrini dodala toplino, sem na drugi strani razpršila toplo barvo. Tudi tukaj pride zaradi 
narave materiala na račun prosojnost. Nekje na sredini slike se čisto subtilno in zabrisano 
pojavi horizont in modrina se proti vrhu pritajeno razblini. Kontrastne barve zaradi 
intenzivnosti vibrirajo. Ob levi strani slike rdeča barva da slutiti pol okvir, ki pa se ne 
nadaljuje. Lahko bi tudi rekli, da deluje kot odrska zavesa, preko katere nam je vidna 
scenografija. Med potekom dela nisem razmišljala o vsebinskosti. Šlo je preprosto za 
















Moje zadnje delo, ki ga tukaj navajam, je subtilnejše od ostalih. Kontrasti so milejši in slika je 
bolj umirjena. Tudi pri tem delu ozadje proseva skozi prosojnico.  
Za inspiracijo sem imela imaginaren prizor reke Douro v Portu. Na podlago sem nasula sol in 
čez prelila razredčene akrilne barve. Nežne poteze razbijejo ozadje, s tem pa se formirajo 
fluidna, organske strukture. Da bi slika zaživela, sem na dnu dodala še predmetni motiv, ki 
nam omogoča asociacije z naravo.   
V prihodnosti bi rada tak način slikanja nadaljevala, želela pa sem se tudi domisliti 
kakšne bolj prostorske postavitve. Možnosti je veliko; prosojnice bi lahko na primer umestila 
v prostor tako, da bi se gledalec lahko med njimi sprehajal. Lahko bi vključila tudi umeten vir 
svetlobe, da bi gledalec v temnem prostoru občutil umik iz vsakdana, ki bi mu nudilo 
»zatočišče« v prostoru, kjer je edini vir svetlobe soj luči, ki na steno projektira sence in 
barvne odtenke kakor vitraži. V moji praksi se ne bom podala v sublimno kot nekaj grdega; v 
svoji umetnosti se tudi ne bi preveč rada ukvarjala z lepim. Bolj kot z vsebinsko platjo pa 




Intuicija je vsekakor tema, ki zahteva veliko poglabljanja. Pot do nje lahko najdemo le skozi 
prakso, ker ne temelji na teoretiziranju. V praktičnem delu smo razčistili nekaj pojmov, da 
intuicija ne prihaja iz nezavednega, pač pa prihaja iz bolj subtilnih in čistih vzgibov. Če želimo 
biti dovzetni za dostop do intuicije, pri tem procesu ni pogoj, da bi se morali hkrati 
poglabljati še v temne globočine nezavednega. Lahko seveda razčistimo kakšne vzorce iz 
podzavesti, če bi pa kopali globoko v nezavedno, bi se v tem temačnem breznu lahko izgubili.  
Gotovo ima vsak posameznik svoj način spopadanja s svojo notranjostjo. Ni nujno, da se 
ukvarja s poljem nezavednega v Freudovskem smislu, lahko pa mu je v pomoč. Nekateri so 
naravno bolj dovzetni za intuitivnost, ne da bi se s tem sploh zavestno ukvarjali. Če se 
posameznik s primerno mero koncentracije poda na pot k uresničevanju določenih ciljev, v 
primeru umetnika k določenemu cilju, ki ga z materialnimi sredstvi želi doseči v svoji 
umetniški panogi, se mu intuicija razvije sama od sebe. Včasih je poglabljanje v svojo 
notranjost celó ovira pri udejstvovanju, če se poistovetimo z mislimi, ki prihajajo na plano. V 
umetniški praksi je pomembno ravno to; praksa. Čim umetnik zavoljo svojih misli prakso 
opusti, ne more več delovati kot umetnik.  
Z vprašanjem po intuiciji sem se soočila z ugotovitvijo, da je izvor vseh ovir le v identifikaciji z 
mislimi, ki jim dovolimo, da nas obsedejo. Upam, da bom nekega dne z nasmehom gledala 
na to obdobje, ko sem se naučila svoje lekcije in da bom uvidela, da je bil vsak korak, ki sem 
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